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成、二〇一四年にミケランジェロを巡る未完の遺稿が刊行され
る2
。こうした新たな資料は理解の再考を促し、既にその成
果も現れてい
る3
。しかし、それら或いはその後の諸研究によ
るも、尚、未究明の領域が残されていると筆者には思われた。そこで、新たな資料の助勢を得ながら、筆者はそこに光を当てようとする。その一環として、本論では意思定義の哲学的指針を扱 。論理の把捉から始めたい。
???????﹁藝術意思︵
K
un
stw
ollen ︶ ﹂は、美術史家リーグル︵
A
lois 
R
iegl, 1859
–1905 ︶の概念である。彼はこれを美術様式の成
立と変動の根拠とし、 ﹁能動的﹂ ︵
SK
, p. 215 ︶と﹁目標自覚
???????本論は、 ﹁藝術意思﹂に対するエルヴィン・パノフスキー
︵
E
rw
in
 Pan
ofsky, 1892
–1968 ︶の定義
︱
以下﹁意思定義﹂と
記す
︱
を主題とし、その論理を捉えると共に哲学的指針を
再考しようとするものである。
筆者は、 ︽美術学︾と︽図像解釈学︾とに亘り、パノフスキー
美術史学理論の再検討を進めている。本論では、彼の美術学に軸となる︽藝術意思︾の論に注目す
パノフスキーの美術史学的営為を主題とした研究は彼の生
前に現れ、逝去後、飛躍的に数を増
す1
。一九九〇年代後半、
彼を巡る資料 変化が起こる。九十六年から二〇一一年の間に二種の書簡集、九十八年に貴重な論考を含む独語論文集
︽意味︾としての藝術意思　　
︱
エルヴィン・パノフスキーの﹁藝術意思﹂定義とその哲学的指針
︱
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的﹂ ︵同
p. 5 ︶という二つの性格を明示したものの、確定的
定義を与える事はなかっ
た4
。この概念を枢要と見たパノフ
スキーは、一九二〇年の﹁藝術意思の概念︵
D
er B
egriff des 
K
un
stw
ollen
s ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xiv, pp. 321 –39 ︶︱
以下﹁概念論考﹂
︱
に於いて定義を試みる。彼はこれを﹁美術作品の内に表
明されつつ⋮⋮作品を内から組織する創造力の⋮⋮統一﹂ ︵同前
p. 323 ︶と輪郭付け、 ﹁終極的意味として美術的現象の内に
︽留まる︾もの﹂ ︵同前
p. 330 ︶と定義する。
予め述べておくべきは、創作者の心理的意志にではなく、
藝術意思が﹁美術的現象﹂に結ばれた事であ 。パノフスキーは﹁美 家の実在的・心理的な意図﹂ ︵
Z
Ä
K
, xiv, p. 324 ︶を
遮断する。最大 理由は、作品を創作者の心理に結び付けるや、そこに 悪しき循環︵
circulus vitiosus ︶ ﹂ ︵同前︶が生じ
る為とされる。美術家の個的意図であれ﹁時代心理的﹂ ︵同前︶意図であれ 心理的意図は﹁美術家の作品によってしか知られない﹂ ︵同前︶ 。ところが、当の作品も﹁意図によって初めて説明されるべきもの﹂ ︵同前︶である。すると 心理主義的説明﹂ ︵同前
p. 329 ︶は、 ﹁美術作品の解釈に依拠した［意
図の］認識を頼りに美術作品を解釈する﹂ ︵同前
p. 324 ︶循環
に陥らざるを得な
い5
。心理的意図の遮断には、この循環を避
ける狙いがあった。
?????????定義中、藝術意思は﹁美術的現象に留まる意味﹂とされた。
それ故、ここではまず意味の場たる﹁美術的現象﹂に注目する。 の為 れを述べた定義の基礎理論
︱
以下﹁意思
理論﹂
︱
に目を配る。意思理論は、概念論考と二十五年の
﹁美術史と藝術理論の関係について︵
Ü
ber das Verh
ältn
is der 
K
un
stgesch
ich
te zur K
un
stth
eorie ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, pp. 129 –61 ︶
︱
﹁関係論考﹂
︱
で樹立される。その後、二十七年の﹁美
術史の諸問題︵
Problem
e der K
un
stgesch
ich
te ︶ ﹂ ︵
E
PK
, I, 
pp. 957 –63
に再録︶
︱
﹁問題論考﹂
︱
や三十二年の﹁造形
藝術作品の記述と内容釈義の問題﹂には一端が、四十年の﹁人文学としての美術史︵
T
h
e H
istory of A
rt as a H
um
an
istic 
D
isciplin
e ︶ ﹂ ︵
M
VA
, pp. 1 –25 ︶︱
﹁人文論考﹂
︱
には大綱
が、再示される。更に、その鍵概念は遺稿︵
G
M
, p. 49 f. ︶に
も見られ、生涯の理論であった事を教えている。
??????????????????????
1? ??????????
﹁美術的現象︵
kün
stlerisch
es Ph
än
om
en ︶ ﹂とは何か。問題
論考に見る如く、パノフスキーは美術作品を﹁美的価値の担い手として現れる対象﹂ ︵
E
PK
, I, p. 959 f. ︶或いは観察意識に
3《意味》としての藝術意思
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﹁現存する内容﹂ ︵同
p. 958 ︶とする。美術的現象は、まず意
識現存的︵価値︶内容と捉えられる。
しかし更に、美術的現象には﹁傾向︵
Ten
den
z ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, 
xiv, p. 331 ︶の所在が強調される。例えばドイツ中世彫刻に、
パノフスキーは﹁平面性や硬直⋮⋮への傾向﹂ ︵
D
P, p. 31 ︶を
明記する。それは、 ︿平面的﹀ ︿硬直的﹀な性格へ向かう方向性を指す。目下の現象にはこうした方向具有性が強調される。よって、美術的現象は﹁傾向﹂を具えた意識現存的︵価値︶内容に帰結する。???
A?
2???????????
右の﹁傾向﹂は、藝術意思と同じくリーグルへ遡る。リー
グルは作品に種々の傾向 述べ
た6
。パノフスキーはこれを継
承する。但し、彼はそれを﹁志向﹂に帰一させる。
人文論考はこう述べる。 ﹁人の手に成るものはスコラ諸学
者が︽志向︾ ︵
in
ten
tion ︶と呼ぶものを持つ﹂ ︵
M
VA
, p. 11 ︶ 。
﹁信号灯﹂も志向を持ち、それに従って﹁我々は信号灯の赤色を︿ブレーキを踏む﹀という観念に結び付ける﹂ ︵同前︶ 。用具や装置の有する は﹁実現されるべき目的﹂へ、言葉の有するそれは﹁伝達されるべき意義﹂へ﹁向けられ ている︵同
p. 12 ︶ 、と。
文意と﹁スコラ諸学者﹂に基づき、右の﹁志向﹂は一定目
標へ結び付く︽方向 有的関係︾
︱
敷衍すればベクトル的
関与性
︱
と捉えられ
る7
。人の手に成る所産はこうした方向
性を具えており、接する者の意識をそれが導く、という論である。無論、美術的現象も志向を持つ。 は﹁形式への関心﹂ ︵
M
VA
, p. 12 ︶と呼ばれる。 ﹁関心︵
in
terest ︶ ﹂は、明ら
かに志向の同義語と見做され
る8
。 ﹁形式﹂は、パノフスキー
により﹁線・面・色彩﹂を﹁支肢﹂とした﹁構成価値︵
K
om
po- 
sition
sw
erte ︶ ﹂と規定されている︵
H
aS, p. viii ︶ 。この﹁価値
︵
W
ert ︶ ﹂は、
A・ヒルデブラントによって提示された、諸要
素に基づき﹁精神の目﹂に結ばれる﹁作用の形態 を表す語と捉えられ
る9
。結果、 ﹁形式﹂は線・面・色彩に基づいて観
察意識に結ば る作用形態となり、 ﹁形式への関心﹂はそうした作用形態への方向性となる。この時、作用形態へ向かう方向性の点で﹁傾向﹂は﹁志向﹂ ︵関 ︶に となる。
傾向と志向の同義化は他の論考にも見出される。概念論考
の前年、ベルニーニ作のヴァティカン宮︿スカーラ・レジア﹀を論じたパノフスキ は、作品に具わる﹁客観構成的な傾向﹂︵SR
V, p. 257 ︶を述べながら、それを﹁ベルニーニの美術創作
に顕れた⋮⋮傾向﹂ ︵同
p. 255 ︶の一環とする。同時に、彼は
後の﹁傾向﹂を﹁ベルニーニの志向︵
In
ten
tion ︶ ﹂ ︵同前
p. 277 ︶
と呼び換えている。美術的現象と創作の関係は後節︵二・
B・
3︶に委ね、今はこの呼び換えに注目する。するとそこ
に、傾向 志向 同義性が鮮明に浮かび上がる。 ﹁傾向﹂と
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﹁志向﹂の同義化はここにも見出される。
???
A?
3????????
美術的現象の志向は、何を構成契機として成立するか。志
向は美術的現象そのものと共に成立する。後者は、感性的与件を起点にしつつ現出複合として成立する。ここに照準を合わせ、美術的現象の成立に志向 構成契機を探る。﹁現出複合︵
E
rsch
ein
un
gskom
plexe ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 148 ︶
は﹁感性的特質﹂と呼ばれる与件 始まる。後者は、線のうねる激しさや色彩の﹁厳粛﹂ ︵同前
p. 145 ︶といった視覚的性
質を指す。そして、こ 特質は﹁特質の同等ないし類似﹂ ︵同前
p. 151 ︶によって結合し、 ﹁相違﹂ ︵同
p. 151 ︶によって﹁分
化﹂ ︵同
p. 149 ︶する。これにより、線・面・色彩毎に﹁感性
的特質の共属する一定系列﹂ ︵同前
p. 147 ︶が生まれる。例と
して、 ﹁全固有色へのグレーの混入﹂ ︵同前
p. 150 ︶︱
つま
り部分的同等
︱
による色彩の系列化が掲げられる。現出
複合は、同等・類似・相違の状況
︱
以下︽異同状況︾
︱
に基づくこう た感性的特質の系列を意味する。美術的現象は、線・面・色彩毎に生まれる諸々の現出複合と て成立する。
右に見た美術的現象の成立過程に、志向の構成契機は既に
見られる。それは感性的特質の︽異 状況︾である。この状況に則して結合と分化への方向が生まれ 現出複合へ 関係
が成立するのである。しかもこの志向的関係は、現出複合に於いて結ばれ ﹁形式﹂ ︵作用形態︶へも結び付く。前節に見た形式は、現出複合の作用形態を指したものであった 形式には、前記の︿平面的﹀ ︿硬直的﹀の他、後掲の︿絵画的﹀ ︿奥行的﹀等も含まれる。この様に、現出複合と 式へ結び付く志向は、感性的特質の異同状況を構成契機とする。
しかし、美術的現象に具わる志向もそれだけでは潜在の域
を出ず、その顕在化 観察す 意識 働きが必要となる。そもそも現象の志向は完全な自存性をもたない。 ﹁獅子や山岳光景の美術的再現は、その純感覚的現相︵
E
rsch
ein
un
g ︶
に照らせば︿獅子﹀や︿山岳光景﹀そのもの 属性を有さず、同じく︿絵画的﹀ ︿奥行的﹀⋮⋮なる属性も有さない﹂ ︵
Z
Ä
K
, 
xviii, p. 148 ︶と、関係論考は明言する。感性的特質の同等を
︿同等﹀として系列化させるのは、むしろ観察意識の働きである。この働きは﹁視釈︵
D
eutun
g ︶ ﹂ ︵同前
p. 150 ︶︱
つ
まり﹁視的解釈﹂
︱
と呼ばれ、 ﹁自体としては⋮⋮没関係な
個々の知覚内容を内的に共属する現出複合へと規整し ︿絵画的﹀ ︿奥行的﹀等 有意な⋮⋮作用を現出複合の側に帰す﹂︵同前
p. 148 ︶働きとされる。そこには、 ﹁ ︽特質︾の知覚と検
分﹂ ︵
M
VA
, p. 14 f. ︶に基づく構造の視的把握と形式的性格付
与が含まれ
る0
。この様に、観察意識の視釈的働きも志向成立
の契機に加えられる。美術的現象の志向は、この様に︽感性
5《意味》としての藝術意思
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的特質の異同状況︾と︽観察意識の視釈︾を構成契機とする。
??
B???????????
???
B?
1? ???????
藝術意思は美術的現象に留まる意味であった。ここから
﹁意味﹂に目を移す。
そもそもパノフスキーは、意思定義に先立つ一九一五年
の論考﹁造形藝術に於ける様式の問題︵
D
as Problem
 des 
Stils in
 der bilden
den
 K
un
st ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, x, pp. 460 –7 ︶︱
﹁様式
論考﹂
︱
の中で、 ﹁意味︵
Sin
n ︶ ﹂を﹁それが何を知らせる
か︵
bedeuten ︶ ﹂ ︵同
p. 467 ︶の︿何﹀と規定した。この規定
はもとより意思定義に踏襲される。定義中の﹁意味﹂は、藝術意思を何かが︽知らせるもの︾とした規定と捉えられる。
では、藝術意思を﹁知らせる﹂ものは何か。上述により
それは美 的現象つま 現出複合を措いてない 予備的考察の通り、藝術意思 心理的意志と切り離された。それ故、美術的現象︵現出複合︶以外に知らせるも は存在し 考察者にとって、藝術意思は美術的現象を唯一 場とし、 ︿現象が知らせるもの﹀としてのみ存在し得る。定義中の 意味﹂は、 ︿美術的現象が知らせるも ﹀という
︱
考察者の視座
から見た
︱
藝術意思の唯一的な在り方を示した語と捉えら
れる。
???
B?
2????????
藝術意思を﹁意味﹂すなわち︿美術的現象の知らせるもの﹀
とする定義は、当然、現象が知らせる内容、すなわち︿意味の内実﹀もしく ︿藝術意思の内実﹀を前提する。予め結論を示せば、内実となるのは﹁原理﹂である。この事は、 ﹁一定の現出複合が一定の︽形態化原理︾ ︵
G
estaltun
gsprin
zip ︶
を開示する﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 149 ︶という一文に集約的に表現
されている。それではまず、 ﹁原理﹂とは何か。﹁原理﹂もリーグルに倣った概念と見られる。彼は、 ︽トラヤヌス帝記念柱︾他に﹁別時空の事跡再現を把えた同一景への統合﹂という﹁図像制作︵
icon
ograph
isch ︶の原理﹂ ︵
SK
, 
p. 65 ︶を認め、それを直ちに﹁図像制作の定律︵
G
esetz ︶ ﹂ ︵同
p. 66 ︶と呼び換える。これにより、リーグルの﹁原理﹂が構
成形式の根拠となる︽定律︾を指した事が分かる。パノフスキーはこれを継承する。概念論考で原理と同義に用いられた﹁原理的様式律︵
prin
zipielle Stilgesetze ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xiv, p. 329 ︶
がこれを教える。原理は根拠定律と把握される。
次に﹁形態化原理﹂である。無論、その根幹には︽根拠定律︾
が含意される。この原理は、リーグルの﹁形式律﹂ ︵
SK
, p. 49 ︶
と繋 りつつ、直接には形式の根拠を表 べくＡ・シュマルゾウやО・ヴルフによって用いられた概念を、彼らの身体論的或いは心理学的観点を排し 継承したも であ
る!
。そして
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これを、パノフスキーは﹁現出を規整する原理﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, 
p. 147 ︶として用いる。前節に照らせば、それは感性的特質
の異同状況を規整し、以って現出複合の形式を規整する根拠定律に他ならない。のみならず、感性的特質の異同状況を規整する以上、それは︽志向律︾つまり志向の定律ともなる。すると、始め 引用に見た︿現出複合による形態化原理の開示﹀は、現出複合 よる自らの根拠の開示を述べた言明となる。こうした形態化原理として、関係論考には﹁平面優遇的︵zugun
sten ︶ ﹂ ︵同前
p. 134 ︶他の原理が挙げられる。
しかし形態化原理は終着点でない。現出複合は線・面・色
彩毎に成立した すると は一つの現象に並立しながら開示を果し、結果、形態化原理の並立を生む。この時、並立する形態化諸原理が再び自己の根拠を開示し、そ に最終の原理 現れるのである。
形態化諸原理によって開示される最終原 ﹁統一的最
高様式原理︵
ein
h
eitlich
es oberstes Stilprin
zip ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, 
p. 148 ︶と呼ばれる。これは、並立する形態化原理の﹁体系
的連関﹂ ︵同前
p. 141 ︶を通じて示される。前掲の﹁平面優遇
的﹂形態化原理と﹁静止優遇的﹂なそれの連関を例に採れば、奥行を排する古代エジプト浮彫の﹁平面優遇﹂は、奥行空間に於いて初めて可能な運動をも斥ける為、必然的 ﹁静止優遇﹂と結び付く︵同前︶ 。形態化原理の体系的連関は、こう
した必然的連関を指す。リーグルの﹁最高根本原理︵
oberstes 
G
run
dprin
zip ︶ ﹂ ︵
SK
, p. 62 ︶に繋がる最高様式原理は、この
連関を通じて遡示される統一根拠、つまりは統一的定律を指す@
。藝術意思の最終内実は最高様式原理に帰着する。同時に、最高様式原理は形式にも作用を顕す。現象の志向
律として、形態化原理は線・面・色彩毎の形式を現出複合に生んだが、形態化原理 統一する様式原理は、それらの形式を統一して一個の統一的形式を生む。前記の﹁平面性﹂や﹁硬直﹂ する形式として、パノフスキーは中世彫刻に﹁固塊︵
M
asse ︶様式﹂ ︵
D
P, p. 12 ︶を記
す#
。最高様式原理はこの
様な統一的形式の根拠ともなる。
ここまでを見据え、再び意識の働き 目を向けよう。現出
複合が観察意識の視釈 必要とした様に 原理も意識の働きを必要とする。 ﹁解釈的︵
in
terpretieren
d ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 156 ︶
と呼ばれる意識の考察する働きは、現出複合に開示を促す働きと言える。但し同時に、そ 為に 開示されるべき目標の先行把握が必須とされる。更にこ 先行把握は、 ﹁それ 則す事で⋮⋮自らの方向が掴まれ得る規準︵
M
aßstäbe ︶ ﹂ ︵同前
p. 150 ︶に依拠して初めて可能になる。その規準に則す事で
原理という﹁目標﹂ ︵同前
p. 152 ︶への方向が定められ、そ
れに則って解釈的意識が現出複合に開示を促すというのである。この様に、現出複合の開示にも規準に則した意識の先行
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把握という働きが必要とされる。尚、いま述べた規準は﹁美術学的基礎概念︵
kun
stw
issen
sch
aftlich
e G
run
dbegriffe ︶ ﹂を
軸とするが、紙幅により論究を後日に委ねる。
以上を視野に、藝術意思の内実を結論付けよう。 ﹁終極的
意味﹂に基づき、それは形態化原理と先行把握する解釈的意識との協働 よって示さ る最高様式原理と捉えられる。 ﹁解釈の学 しての美術史は⋮⋮ ︽最高様式原理︾に︽藝術意思︾を捉える﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 158 ︶という言明が、これを裏付け
る。全形態化原理 統一根拠たる様式原理は、意味としての藝術意思に内実を形成する。定義内の﹁美術的現象の内に留まる︵
liegen ︶ ﹂も、創作者への心理主義的超出を排し、様式
原理を現出複合の開示圏に制約 た規 と解し得る。解釈的意識との関係に立つ限り、藝術意思は﹁意味﹂ てのみ存在可能な﹁最高様式原理﹂と結論される。???
B?
3? ????????????
定義された藝術意思は、解釈的意識との関係の内で︿意味
としての様式原理﹀に帰着した。しかし同時に、パノフスキーは原理を﹁美術家の⋮⋮活動により下図の描かれてい︵M
VA
, p. 20 ︶意味、つまりは﹁先在的意味﹂ ︵
E
PK
, I, p. 960 ︶
とする。これらは︿創作﹀を原理の必然的前提とする言明に他ならない 最高様式原理は、この前提の下に新たな側面を顕す。
上節︵二・
A・
2︶の通り、美術的現象の有する傾向には
創作の傾向が前提され、双方は結び付けられた。この事は、予備的考察中の﹁作品の内に表明された創造力﹂にも当てはまる。現象上 や創造力は 人文論考で﹁美術的志向の表明︵
m
an
ifestation
s ︶ ﹂ ︵
M
VA
, p. 14, n
. 11 ︶と定式化される。
﹁美術的志向﹂は必然的前提たる﹁作品創作者の志向﹂ ︵同前
p. 15, n
. 11 ︶を指し、創作上の傾向や創造力もこれに含ま
れる。そしてこの前提と相関的に、 ﹁表明﹂ 性格が原理に顕れる。但し、必然的 であるとはいえ、美術的志向それ自体が直接把握されるのではない。 者の志向は﹁学的精密を以ってそ 自体と 明らめ 事のできぬも ﹂ ︵
M
VA
, 
p. 12 ︶とされる。美術的志向は、自体としては直握されず、
原理を介して初め 遡及され得る︽前提︾以外の何物でもない。
右に対し、それでは﹁表明﹂とはどの様な事態か。 ﹁表明﹂
された美術的志向 、人文論考は﹁制作者によって賦与された客観的⋮⋮価値﹂ ︵同前
p. 15, n
. 11 ︶とする。 ﹁価値﹂は作
用形態を指し 。すると﹁表明﹂は、志向を作用形態とし賦与し、つまりは形式として客観化する事となる。無論、形式が美術的志向の表明であるなら、形式の定律たる原理は︿志向の定律の表明﹀となる。よって、 ﹁表明﹂は志向の︿客観化﹀ 、表明としての﹁原理﹂は︿形式の定律として客観化
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された美術的志向の定律﹀と捉えられる。
但し、表明は志向に限られない。関係論考で、原理は﹁創
作者の態度決定︵
Stellun
gn
ah
m
e ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 153 ︶に同
定される。形態化諸原理は﹁創作者の諸々なる態度決定﹂ ︵同前
p. 154 ︶ 、様式原理は﹁創作者の［一なる］態度決定﹂ ︵同︶
とされる。もとより、表明たる原理に記される以上、この﹁態度決定﹂も表明以外であり得ない。態度決定に付された﹁意味の内にて遂行された﹂ ︵同前︶と う説明も、それが意味に属し、つまりは表明に属す事を教えて る。すると、創作者の美術的志向が原理の形で表明されたと同様、創作者の態度決定も原理の形に表明 事にな 裏から言えば、同じ一つの原理が、美術的志向の ありつつ の表明ともなるわけである。すなわち、美術的志向と態度決定は原理に於いて一つに重な か 或いは元来一体であったものが原理に表明され かのいずれ と る。実 ところ、パノフスキーに於いてこの二 は元来一体であった。上節︵二・Ａ・２︶の通り、スカーラ・レジア 纏わり﹁ベルニーニの志向﹂を述べた彼は 何ら区別を立てず ﹁ベルニーニ 態度決定﹂ ︵
SR
V, p. 270 ︶をそれに並べる。これにより、パノフ
スキーにとって﹁美術的志向﹂と﹁創作者 態度決定﹂の一体であった事が判明する。かくして目下の論は、美術的志向と態度決定の一体性を前提し、一体的 原理として表明され
る事を述べた論となる。必然的に、 ︿美術的志向と態度決定の一体的表明﹀という性格が原理に顕れるのである。
以上に基づき、本論は意思定義内の藝術意思を、下位にあ
る全形態化原理の︽統一根拠︾であると同時に︽美術的志向と一なる態度決定の表明︾たる﹁統一的最高様式原理﹂と結論する。
??????????????哲学的指針の問題に移りたい。﹁リーグルは⋮⋮藝術意思を未だ多く心理主義的に解した﹂
︵
Z
Ä
K
, xiv, p. 336, n
. 1 ︶とするパノフスキーは、藝術意思の
﹁心理主義的素性﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, p. 132, n
. 1 ︶の排去と理論的
整備へ向かう。その為に必要なのは、心理主義を離れながらリーグルとも相即可能な哲学的指針であった。それでは、この哲学的指針はどの様にすれば突き止められるか。
指針を突き止める第一の手段は、意思定義と意思理論に即
してパノフスキ が自ら明記した哲学者名にまず注意を払う事である。そして第二の手段は、明記さ た哲学者の教説とパノフスキーの理論が一致するか、一致するとすればど 範囲にそれが及ぶかを具体的に検証する事である。何故なら、具体名が挙げられる以上、その哲学者がパノフスキー 意識
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にあった事は推測を越えた事実であり、尚且つその説との一致が広範に亘ればそれだけ、その教説がパノフスキー 指針であった蓋然性は高まるからである。本論は、当然と言うべきこの途を採る。
??
A??????????????
萌芽的な位置に立つ様式論考を含め、意思定義と意思理論
を述べたパノフスキー 諸論考を見渡すと、複数の哲学者名と哲学説が視野に入る。そ 中から意思定義・意思理論に直接関わるものを選ぶと、次の五人の哲学者とその説が浮 び上がる。藝術意思に遠いものから近いものへと並べれば 新カント学派︵バーデン学派︶ 属した
B・クリスチャンゼン
による﹁形式﹂と
︱
︽聖母マリア︾という如き
︱
﹁ ［形式
付けられ ］対象 の区分、フッサールに師事した
M・ガイ
ガーの藝術作品に関す 観照体験論、美術学的基礎概念 構築理由と構築契機に用いられたカント 範疇論、 ッサ ルとその助手時代のハイデガーとに師事した
E・ヴィントの基
礎概念論、藝術意思そのもの 直接用いられ形相論、これである
$
。パノフスキーの哲学的指針を探る場合、
この人々にまず注目すべきであるが、そればかりでなく、このスケッチから次の三つの事が分か 。すなわち、パノフスキー 哲学的指針が単一でなく︽層︾を成していた事 次に
この層が主にカントの系列とフッサールの系列によって構成された事、そしてその中でも藝術意思そのも に結ばれたのがフッサールの論であった事、この三つである。今この三つ目に注目すると、藝術意思 も に直結する唯一の名であるが故 、諸指針の基 にフッサール あった事が予見される。しかし、パノフスキー 意識 フッサール あった事が更に確かめられねばならない。
パノフスキーは、美術史家
H・ベエンケン宛の書簡︵一九二五
年五月一日付︶ に ﹁現象学者たち︵
Ph
än
om
en
ologen ︶と［基
礎概念について］度々論じ合いました﹂ ︵
E
PK
, I, p. 166 ︶と記
し、フッサール現象学に携わる人々との交わりを明言する。更に、この書簡を宛てたベエンケンも フッサール 名を挙げてその思想を美術史に導き入れようと た一人であっ
た%
。
するとここで パノフスキーにフッサール現象学と繋が 学的環境の存在した事が判明する。そしてパノフスキー自身に視線を向け 、一九一五年の様式論考で、彼は積極的に﹁間主観的︵
in
tersubjektiv ︶ ﹂ ︵
Z
Ä
K
, x, pp. 463 –4, 466 ︶の概念を
繰り返し用いる。既に公表されていた ッサ ルの同概念に倣った可能性が極めて高い。更にまた、上述した﹁態度決定﹂も、リーグル他の美術史家であれ先程挙げた哲学者たちであれ、これについて述べたのはフッサール︵及びそ 流れ 汲むガイガー︶以外にない。それ故、こ 概念もフッサールに
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倣うものと考えられる。そして前述の如く、関係論考では﹁藝術意思﹂が﹁フッサールに唱和すれば︽形相的︾性格を担う﹂︵Z
Ä
K
, xviii, p. 129 ︶ものと明記される。但し、 ﹁形相的﹂は美
術学的基礎概念を通して見られた藝術意思の姿である為 基礎概念に立ち入らぬ本論でこれを論じ 事はできない。従って、これも後日に委ね、ここ はただフッサールの論が藝術意思そのものに用いられた事 確かめるに留める。
右記により、パノフスキーの意識にフッサールのあった事
が確認される。同時に、その説が藝術意思そのもの 用いられた点に基づき、諸指針の基層 フッサールを置く確かな見通しが得られる。これらを踏まえ、意思定義・意思理論がフッサールとどこまで一致するか、照合に づいて以下に考証する。照合すべきフッサール側の資料も、右記 より既に絞られている。 ﹁間主観的﹂ ﹁態度決定﹂ ﹁形相的﹂という三つの概念により、それらの出揃う所謂﹃イデーン﹄第一巻︵一九一三年︶
︱
以下﹃イデーン﹄
︱
がまず対象とし
て現れる。そこでは、自然的態度に基づく﹁私にとって理屈抜きにそこに在る﹂ ︵
Id, p. 48 ︶世界は遮断され、現象学的態
度による﹁意識体験︵
B
ew
ußtsein
serlebn
is ︶ ﹂ ︵同
p. 60 ︶とし
ての世界が拓かれ
る^
。但し、パノフスキーは﹃イデーン﹄の
﹁志向性︵
In
ten
tion
alität ︶ ﹂でなく、常に前著﹃論理学研究﹄
︵一九〇〇／〇一年︶の﹁志向﹂を用いていた。これにより、
後者も照合の対象となる。ここからパノフスキーの所論をこの二著に照合し、フッサールとの一致を
︱
換言すればフッ
サールからの指針の有無を
︱
探る。上論に従い、 ︽志向︾
↓︽意識 役割︾↓︽様式原理＝統一根拠︾↓︽態度決定︾の順に照合を行う。尚、本論は に焦点を絞り、原則として他にふれる事をしない。なぜなら、例えばカントを指針に据える研究は幾つ 存在するのに比べ、フッサールの場合は一端を除き殆ど未踏と言ってよく、それ故に 何よりもまず切り拓きに語を費やさざ を得ないからである。この理由で、以下の考察はほぼフッサールに集められる。
??
B? ???????
実のところ、志向を俟つ事なく、予備的考察に述べた﹁悪
しき循環﹂の内にフッサールの指針は既に現れている。パノフスキーの論理は、 ﹃論理学研究﹄中の﹁同意語反復︵Tautologie ︶ ﹂ ︵
L
U
, I, p. 80 ︶に全く一致する。加えて後者も
また、前者と同じく︽心理主義的︾理論に潜む﹁循環﹂の一つとして論じられたものであった。こうした一致に基づき、﹁悪しき循環﹂の論にはフッサールの指針性が色濃く認められる。とはいえ、これ以上の立ち入りは避け、直ちに﹁志向﹂に入る事にする。
パノフスキーによって唱えられた︽人工の事物に具わる志
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向︾の哲学的指針に関し、これまで研究は現れていない。人文論考には、 ﹁人の手 成るものはスコラ諸学者が︽志向︾と呼ぶものを持つ︵
it ［
= a m
an
-m
ade object ］ h
as w
h
at th
e 
sch
olastics call an
 “ in
ten
tion
” ︶ ﹂と記されていた。しかし、こ
れも︽人工の事物に具わる志向︾の指針を直示したものと言えない。なぜなら、原文に明らかな如く、 ﹁スコラ諸学者﹂が関わるのは﹁志向﹂だけであり それが︽事物に具わる︾かどうかには関わら いか である。つまり、この一文はスコラ学者 ︽志向︾について論じた事を述べはするが、それが︽事物に具わる事︾を述べてはいない。それ故、こ 一文を︽事物に具わる志向︾の指針を示した と見るの 誤りである。それはむしろ、 ﹁志向﹂に限定 て概念史的な起源を指し示した一文と見るべきものである。
改めて、パノフスキーの唱えた︽人工の事物に具わる志向︾
の指針に目を向けよう。も より、 ︽事物に具 る︾志向が述べられたとすれば、それは 志向︾の述べられた場 措てあり得ない。哲学史の上で﹁志向﹂が主題とされた 、パノフスキー 記した中世スコラ学者とこれを復興させたフランツ・ブレンターノ、そして彼に触発さ たフッサール及びフッサール以降の現象学者 於いてであ
る&
。詳細は省き、
意志や行為を越え 認識・論理へ﹁志向﹂を拡大したスコラ志向論は、アウィケンナ︵イヴン＝スウィナー／一〇三七年
没︶らのアラビア哲学を機縁として生じ、オッカムのウィリアム︵一二九〇年から一三〇〇年の間～一三四九年︶に至るまで興隆を見せ
た*
。その後、志向に与えられた固有の意味は
ブレンターノまで影を潜め、彼と共に哲学史上に復興する。但し、彼は﹁志向的﹂という形容詞を用いたに過ぎず、名詞としての﹁志向﹂の復興はフッサールによっ
た(
。するとこの
スケッチに基づき、ここで注視すべきはスコラ とフッサール︱
或いはフッサールの流れを汲む現象学者
︱
という事
になる。
まずスコラ学に注目すると、必ずしも志向ばかりでなく、
︽事物に具わる志向︾の先駆と言える論もほのかではあるが見出される。例えばトマス・アクィナス 次 様に述べている。 ﹁事物の区分︵
distin
ctio ︶は偶然の産物ではあり得ない。
なぜなら、それが不変の秩序を有するからである。よって事物には、因となる何者かの［可知的概念への関係と言う意味での］志向が存していなければならない。⋮⋮因となる或る認識者 志向に基づい 、諸事物に区分が現れるのである。⋮⋮万物の区分を志向する事は、そ そ ものが爾余の一切と区分される第一の因 属 それ故、神は事物を区分されたものとして する
)
。 ﹂
引用の如く、トマスは事物に︽神の志向︾を見る。ここに
はパノフスキー 触れ合う点が見られ 哲学に対する彼 知
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悉を踏まえれば、実際に引用箇所の参照された可能性も否定できな
いa
。とはいえ、トマスが述べたのは人ならぬ︽神︾の
志向 あり、尚且つ事物の認識 於ける類・種の区分に限られていた。それ故、パノフスキーの言う﹁形式への関心﹂との距離は余りに大きく 双方の全体的一致を認める は難しい。指針の一環に留めるべきであろう。
次いでフッサールに目を移すと、トマスに認められた距離
がここで一気に埋められる 彼は﹁志向﹂を﹁ ［表象・判断・欲求・評価等の］様々な仕方で⋮⋮対象に関係する﹂ ︵
L
U
, 
II, p. 351 ︶意識の根本性格と規定する。その上で、彼はま
ず志向の所在を言表に認め、 ﹁意義作用は記号［＝語音や書字］の持つ作用として現れる﹂ ︵同前
p. 76 ︶と述べる。 ﹁作
用︵
A
kt ︶ ﹂は志向を﹁本質的特性﹂ ︵同前
p. 374 ︶としつつ対
象へ関係する意識の事であり、意識に比重のある点を除けば﹁志向﹂と同義である。そして、 ﹁意義︵
B
edeutun
gen ︶ ﹂が
言表と結び付いた﹁概念﹂ ︵同前
p. 23 ︶とされる事により、
﹁意義作用︵
B
edeuten ︶ ﹂は︽言表と結び付いた概念への志向︾
となるのであ
るb
。しかし更に注目すべきは、言表に限らず、
一層物性の高い﹁大理石の胸像﹂に志向 明言される事 ある。フッサールは、こうした像に﹁付帯する志向﹂ ︵同前
p. 
526 ︶を語る。彼によれば、胸像を見る観者の意識にはまず
﹁大理石の物在が現出する﹂ ︵同前
p 526 ︶ 。しかし同時に、 ﹁そ
の現出に基づき、大理石の物在は一人の人物を具象的に思念［＝志向］する﹂ ︵同前︶とされる。すなわち、人物への志向ないし関係が物的存在である胸像に具わると、ここで明言されているのである。
この様に、フッサールは人の手に成る言語や像に志向の所
在を明言する。神ならぬ︽人︾の所産に志向の語られる点で、パノフスキーとの一致は明らかである。もとより、胸像に具わる﹁形式への関心﹂をフッサールが述べたわけではない。しかし、彼の言う︽大理石の胸像に付帯する志向︾ は、概念と ての人間一般だけでなく、或る形態を有した人物個体へ向かう具象性が認められる。そこには、少なくとも﹁線﹂と﹁面﹂の形式支肢 含まれる。パノフスキーと 一致ないし近接は、志向のこの具象性にも見られよう こうした諸点を踏まえ、本論はパノフスキーの︽人工の事物 具わる志向︾にフッサール の一致もしくは近接を認め、指針 なる最大の蓋然性 フッサールの 理論に見出す
c
。
??
C? ??????????
先行研究はここにも存在しない。パノフスキーは、現出複
合の観察に意識の︽視釈︾ 、原理の考察に︽目標 先行把握︾を述べた。意思理論に纏わり明記された美術史家と哲学者を通覧して、これらと一致可能な論はフッサール ﹁知覚﹂
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と﹁学問﹂論以外には見られない。
フッサー ルは、まず﹁感覚︵
E
m
pfin
dun
g ︶ ﹂と﹁知覚
︵
W
ah
rn
eh
m
un
g ︶ ﹂とを区別し、後者のみに︽感覚の統一︾
と︽意味︾を認める。彼は﹁知覚の本質﹂を、 ﹁ ［諸感覚が］しかじかの規定的な並びに⋮⋮統一され、且つ客観的な意味を賦与する一定の︽統握︾により知性的なものとなる事﹂に見出す︵
L
U
, II, p. 496 f. ︶ 。 ﹁統握︵
A
uffassun
gen ︶ ﹂は、 ﹁集
合に含まれるどの個別的要素もそれ自体として、尚且つ他の諸要素と併せて表象 ﹂ ︵
PdA
, p. 219 ︶表象方式を原義と
しつつ、これに後述の﹁意味付与﹂を加えた意識の仕方を指す。この様に感覚と一線を画し、 ﹁知覚﹂には︽統合性︾と、そして﹁響きの感覚﹂を﹁歌い手 歌﹂ ︵
L
U
, II, p. 353 ︶と知
覚する様な︽意味化︾の働きが含まれる。
注目すべきは、こうした統握の働きが﹁解釈︵
D
eutun
g ︶ ﹂
と呼ばれる事である フッサールは、知覚に於ける統握 ﹁客観化的解釈﹂ ︵
L
U
, II, p. 75 ︶と呼ぶ。それは、物理的な﹁響き﹂
を有意味な客観た ﹁歌﹂と知覚する如き︿前反省的﹀解釈を指す。もとより、パノフスキーによって明記された前掲の諸哲学者の内、知覚を﹁解釈﹂とす 論はフッサール 措いてない。ここでパノフスキーを振り返る 、彼もまた 性的特質の整序と性格付記を
“ D
eutun
g” ︵視釈すなわち視的解釈︶
と呼び、それを視的意識に見定めた。フッサールの言う知覚
に於ける﹁統握﹂との一致は明らかである。用語を含め、 ﹁視釈﹂はフッサールの︽知覚＝解釈︾説を指針とし、それを形式の観察 活かした論と捉えられる。
次いで︽目標の先行把握︾に目を移すと、フッサー
ルの唱えた学問論との一致が浮上する。彼は﹁諸学︵W
issen
sch
aften ︶ ﹂を、 ﹁一定の［予め定められた］目標︵
Z
iel ︶
へと方向付けられ⋮⋮そ 目標に即して評価されるべき精神の構築体﹂ ︵
L
U
, I, p. 26 ︶とし、 ﹁或る学が真に学、或る方法
が真に方法であるかは、それが［予定された］目標に適合しているかどうかに懸かっている﹂ ︵同︶と主張する。こうしたフッサール固有の目標を基準とする説 、パノフスキのそれと一致する事は明らかであろう。 ﹁我々 学は［目標となる形態化原理と統一を］二重に前提する﹂ ︵
Z
Ä
K
, xviii, 
p. 149 ︶とパノフスキーが述べる時、これを以ってフッサー
ルの見解を美術史学に特定化したも と解する事さ できる。そしてこれに基づき、 ﹁視釈﹂の場合と同様、本論はパノフスキー 唱えた︽目標の先行把握︾論にフッサー の一致を認め、後者を指針と捉える。
??
D? ??????????????
藝術意思は﹁意味﹂とされ、意味内実の終極に︿統一根拠﹀
としての様式原理が位置付けられた。内実を含め この﹁意
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味﹂の哲学的指針には、本論の射程で唯一、幾つかの研究が存在する。この点から始めたい。﹁意味﹂の哲学的指針を特定しようとした研究は、指針をカントの系列に見るものとフッサールに見るものとに大別される。前者としては、指針を新カント︵バーデン︶学派のハインリッヒ・リッカートに見る論が挙げられ
るd
。この論
は、意思定義中の﹁意味﹂がパノフスキーによって﹁内在的意味﹂とも呼ば た点に注目 、彼以前にこの用語を用 たリッカートに指針を見ようとしたものである。 ﹁内在的意味﹂という語の一致 関し、筆者はこの意欲的な論を否定しない。哲学への通暁より見て、パノフスキーがリッカートの 考を読んでいたとしても不思議はない。但し、 思定義・意思理論に纏わり、リッカートの名も論考名も挙げられてはい い。しかも、 ﹁内在的意味﹂はパノフスキーによって明記されたフッサールの用語 もあった。こ 場合 リッカート 異なり、この用語は﹁知覚⋮⋮等々の体験 内 ［ノエマ的相関項として］存する﹂ ﹁意味﹂ ︵
Id, p. 182 ︶ 、敷衍すれば意識の
客観面に存する意味を指した。ここには、リッカートの場合に生じて解釈者に工夫を余儀なくさせた微妙な含 ズレ見られない。こう た点に照らせば、 ﹁意味﹂ないし﹁内在的意味﹂の指針として、リッカートとフッサールのどちらがより高い蓋然性をもつかは自ずから明らかであろう。
そして右に述べたと類似の視座に立ち、 ﹁意味﹂の指針を
フッサールに見たのはレナーテ・ハイトである。ハイトは﹁意味﹂の指針を、後述するフッサールの﹁ノエマ的意味﹂に見
たe
。この前に述べた点より見て、この解釈は傾聴に値し
よう。しかしそれでは、本論はハイトの解釈を上書きすれば済むかといえば、事実はそうでない。視線 方向 同じくるとはいえ、 ﹁ノエマ的意味﹂のみに指針を見ようとするハイトに、筆者は看過 得ぬ或る粗さを指摘しないわけにいかない。 ﹃イデーン﹄に於いて、フッサールはノエマ的意味を更に問 詰め、ノエマ的意味と表裏を成すも 一つの意味を最奥に見出してい 。意味内実を含めたパノフスキーの論 、ノエマ的意味よりも、むしろこのもう一つ奥の にこそ一致する。ハイトの論の粗さは これを見落 し に起因すると見られる。従って、本論はここから、ハイトによって見落とされたもう一つの に目を凝らす事になる。
予め述べておけば、ノエマ的意味と表裏を成すもう一つの
意味を、フッサールは﹁対象 ﹂と呼ぶ。 なわち、最高様式原理を︿統一根拠﹀とする論には、この﹁対象的意味﹂との一致が顕著に認めら るのであ 。よって、こ から﹁対象的意味﹂に注目するが、その前提 してまず﹁ノエマ﹂を捉える必要がある。
志向︵ないし志向性︶は、 ﹁種々の仕方で対象に関係する﹂
15
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意識の特性
︱
﹃イデーン﹄の用語で﹁ノエシス︵
N
oese ︶ ﹂
︱
であった。もとより、ここに言われる﹁対象﹂は自然的
態度下のそれでなく、あくまでも志向に応じて意識に存立する客観を意味する。こうした対象の意識への内在化は﹁現象学的還元︵
R
eduktion
en ︶ ﹂ ︵
Id, p. 59 ︶と呼ばれる。還元に伴
い、客観の意味も志向的﹁意味付与︵
Sin
n
gebun
g ︶ ﹂ ︵同前
p. 172 ︶に相関するものとなる。知覚を例に採れば、感性的
与件の或る系列は意味付与と相関的に﹁そこなる場所のこれなる花咲く樹﹂ ︵同前
 p. 187 ︶という意味的知覚となる。 ﹁ノ
エマ︵
N
oem
a ︶ ﹂は、ノエシスと相関的に︿意味として意識
された客観﹀を表した概念である。
右を踏まえて﹁対象的意味﹂に向かう。いま述べた意味で
の﹁対象﹂を、フッサールは更に︽意識内容を通じて見られた対象︾と﹁対象そのもの︵
G
egen
stan
d sch
lech
th
in ︶ ﹂ ︵
Id, 
p. 189 ︶とに分ける。前者に関わる﹁意識内容﹂ ︵同前
p. 267 ︶
はノエマを指し、特に軸となる意味
︱
﹁ノエマ的意味﹂
︱
を指
すf
。つまりこの場合、ノエマ的意味を通じて﹁意識が対
象的なものに関係する﹂ ︵同前
p. 267 ︶わけである。 ﹁対象そ
のもの﹂との違いはここにある。そもそもノエマ的意味を含め、如何なる意味もその都度の限定を伴う。人は或 ﹁対象そのもの﹂ ︵人物︶に、 ﹁ドイツ皇帝﹂や﹁フリドリッヒⅢ世 子息 いった限定的意味を通じて関係する
︵
L
U
, II, p. 376 f. ︶ 。前段でも、同じ﹁対象そのもの﹂ ︵樹木︶
に︿花の咲いた﹀及び︿花の落ちた﹀という限定的な知覚意味を通じて関係し のであった。この様に、 ︿意識内容を通じた対象﹀は限定を伴うが、一方の﹁対象そのもの﹂は限定を越え ︽自己同一性︾をもつ。双方の違いはこの点にある。﹁対象そのもの﹂に焦点を合わせる。勿論、これもまた自然的態度下のそれではなく、還元により意識に内在化されたそれを指す。還元を受けた﹁対象そのもの﹂は、限定性をもつノエマ的意味と区別さ て 的な﹁対象的意味︵
der 
gegen
stän
dlich
e Sin
n ︶ ﹂ ︵同前
p. 189 ︶と呼ばれる。
対象的意味はどの様に把捉されるか。それは、ノエマ的意
味から限定的内容を捨象する﹁形式化︵
Form
alisierun
g ︶ ﹂ ︵
Id, 
p. 26 ︶によって把捉される。これにより、その都度の事象内
容を離れた対象的意味は、ノエマ 意味に﹁並べられても切り離されてもならぬ﹂ ︵同前
p. 270 ︶ものとなり、ノエマ的意
味を支える意味と る。なるべく平明に言い換えれば、ノエマ的意味が還元によって意味化された客観の︽現れ︾であるなら、対象的意味は
︱
諸々に変化するそうした︽現れ︾を
背後で束ねる
︱
還元によって意味化された客観の︽それそ
のもの︾と言えよう。この時、対象的 は事象 離れる故に﹁
X﹂ ︵同前︶の如き﹁不定的表現﹂ ︵
L
U
 II/1, p. 277 ︶
で表され、そ 都度のノエマ的意味を支える故にその都度
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の﹁担い手︵
Träger ︶ ﹂ ︵
Id, p. 269 ︶とされる。のみならず、
それは変転するノエマ的諸意味を貫く﹁同一のもの﹂ ︵同前p. 271 ︶ 、ノエマ的諸意味を統一する﹁統一点﹂ ︵同
p. 270 ︶と
される。 してフッサールは、これらを纏めて次の様に組織化する。すなわち、 ﹁諸々の⋮⋮
X［＝その都度の個別的な
対象的意味］は意味統一の内で相互に一致し、更に⋮⋮全体意味︵
G
esam
tsin
n ︶の
X［＝統一的な一つの対象的意味］に
一致する﹂ ︵同前
p. 273 ︶ 。
これが述べるのは、例えば﹁花の咲いた樹﹂と﹁花の落ち
た樹﹂がその都度の﹁
X﹂に担われ、更に﹁
X﹂の同一性に
より︿同じ一本 樹﹀へ統一されるといった事態である。対象的意味は、個々のノエマ的意味の﹁担い手﹂であると共に諸々のノエマ的意味を包含 全体意味の﹁担 手﹂ともなり、ノエマ 諸意味の﹁統一点﹂となるのである。
ここで、対象的意味とノエマ的諸意味とによって構成され
る右の意味組織とパ フスキーに於ける原理 組織を対比させたい。パノフスキーは、 ︽現出複合↓形態化諸原理↓統一的様式原理︾という位階性をもつ組織
︱
以下﹁原理組織﹂
︱
を唱えていた。すると、組織を構成する諸要素と位階の
両面に亘り、二つの組織の相即が顕になる。組織内の位置価に基づき、現出複合に生ずる︿絵画的﹀等の形式 有意性は︽現れ︾としての﹁ノエマ的意味﹂と相即し、 ﹁形態化原理﹂
は個別的な﹁担い手［＝
X］ ﹂ 、連関にある﹁形態化諸原理﹂
は﹁諸々の
X﹂ 、 ﹁統一的様式原理﹂は﹁全体意味の
X﹂︱
或い 最上位の統合的
X︵
das oberste syn
th
etisch
e X
︶ ﹂ ︵
Id, 
p. 273 ︶︱
と自ずから相即する。志向律としての形態化原理
はまさしく現出複合の﹁担い手﹂に他ならず、統一根拠としての最高様式原理 ノエマ的意味を束ねる﹁全体意味の
X﹂
と重なり合うからである。更に、連関の内なる形態化諸原理も相互一致にある﹁諸々の
X﹂と重なり合う。但し、前者の
﹁体系的連関﹂には、フッサールに加えて
H・ヴェルフリン
による示唆の併用が見出される
g
。 ﹁相互一致﹂が﹁体系的連関﹂
に改められるのは、この理由によ と考えられる。とはいえ、この差し替えがフッサールと 相即を妨げる事はない。パノフスキーの︽現出複合↓形態化諸原理↓最高様式原理︾という原理組織とフッサールの︽ノエマ的諸意味↓ Ｘ↓上位の統合的Ｘ︾という意味組織 間には、位階的構造そのものに遡る一致が明瞭だからであ 。
右の一致に基づき、予め述べておいた結論に到達する。パ
ノフスキーによる原理組織の組み立てには、 ﹃イデーン﹄に述べられたフッサール 意味 を指針とした可能性が強く認められる。それと同時に、最高様式原理の持つ︽統一根拠︾という性格にも、 が︽意味︾にして︽統一点︾ 事に基づき、フッサールの﹁対象的意味﹂を指針 した可能性
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が強く認められるのである。
??
E? ??????????????
最後に、関係論考に提唱された﹁創作者の態度決定﹂論を
照合する。
上述の通り、 ﹁美術的志向﹂と﹁一なる態度決定﹂には一
体性が前提され、最高様式原理がその表明とされた。それでは、パノフスキーは如何なる根拠、もしくは如何なる指針に基づいて︿志向と態度決定の一体化﹀及び ︿表明﹀を主張し得たのであろうか。
右の根拠をパノフスキー自身は示しておらず、この点に関
する研究も存在しない。予め結論を述べれば、それは﹁態度決定﹂と﹁言語表現﹂に関する ッサ ルの所論と捉えられる。上記の通り、 ﹁態度決定﹂は前掲の諸哲学者 内にあってもフッサール︵及び作品を享受する場面 それに限りガイガー︶を措いて論じられない。まず、 ︿志向と態度決定 一体化﹀に視線を向けよう。
フッサールは、 ﹁態度決定︵
Stellun
gn
ah
m
en ︶ ﹂の具体例
に﹁憎む﹂というそれ 挙げる。これによって知られる様に、彼は﹁態度決定﹂を何か特別な概念として論じるのではなく、意識の方向を決める 程のごく一般的な意味に用いながら、それを深化させようとするのである。彼はまず 憎む
という態度決定﹂ ︵
Id, p. 237 ︶を採り上げ、それを﹁基づけ
られた︵
fun
diert ︶ ﹂ ︵同︶態度決定とするところから出発する。
なぜなら、何か或る対象の知覚や想起に基づいて、それは初めて成立し得るからである。しかし彼は、知覚や想起等の︽基づける︾とのみ考えられがちな作用にも態度決定の性格を認め、その範囲をこれ の作用にまで拡大する。これにより、最終的には﹁積極的な注意によって条件付けられた﹂ ﹁あらゆる作用の遂行﹂ ︵同前
p. 191 ︶が全て態度決定に包摂される。
つまり、注意を伴う作用は全て態度決定となるのであ
右の論は﹃イデーン﹄に記される。 ﹃イデーン﹄を知悉す
るパノフスキーがこの論を認識していた事は疑いない。その場合、フッサールの唱えた︿作用と態度決定の一体化﹀とパノフスキーの︿志向と態度決定の一体化﹀ 間には明確な一致が成り立つ。上節︵三・
B︶に記したとおり、 ﹁作用﹂
と﹁志向﹂は ッサ ルによって同義とされたからである。フッサールの︿作用＝態度決定﹀論 パノフスキー ︿志向＝態度決定﹀論は、こ 様に一致する。これにより 前者が指針と捉えられる事 言うまでもない。
次いで、一体化した志向と態度決定の﹁表明﹂に移る。こ
こに見出されるのは、フッサールの言語的表現論との結び付きである。
フッサールは言表そのものの﹁表明的︵
kun
dgeben
d ︶機能﹂
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︵
L
U
, II, p. 33 ︶と共に、それによって︽表明されるもの︾に
目を凝らす。彼は︽表明されるもの︾の内に言表者の意識を見定め、それを﹁自らに今体験されたものとして が述定しようとする諸作用﹂ ︵同前
p. 484 ︶と定式化する。無論、
言表者に体験されたあらゆる作用がそこには含まれる。フッサールに従い、何かに対する 願望︵
W
un
sch ︶ ﹂の作用を例
に挙げる。 ﹁願望﹂が体験された場合、言 者はまず﹁体験最中の作用を［願望と］名指し、名指しを以って述言﹂ ︵同前
p. 482 ︶に結び付け、最終的に﹁ ︿私は～を願望する﹀ ︵
ich
 
w
ünsche, daß…
︶という形式で表現する﹂ ︵同︶とされる。こ
の例によって知られるとおり、言表に表明されるのは言表者に生じた
︱
この場合には﹁願望﹂という
︱
作用であり、
つまるところ言表者の︽志向︾である。
さて、右の如く言表が志向の表明であるなら、それは必然
的に﹁態度決定﹂ 表明ともならなければならない。前段の通り、志向と態度決定は一体 された故、志向の表明も態度決定の表明 同じとな からである。この時 フッサールに容易に認められる︿志向の表明﹀と︿態度決定の表明﹀ 一体性は、パノフスキーの︿一体的表明﹀と自ずか 一致しよう。パノフスキー 論の根拠は、ここに見出される。 高様式原理に纏わる﹁表明﹂の指針は、フッサールの 語的表現論と捉えられる。
以上に基づき、最高様式原理に於ける一体的表明の指針を、
本論はフッサールの﹁態度決定﹂と言語的﹁表明﹂の二論に見出す。
????????以上、これまで究明されなかった意思定義・意思理論に対
するフッサールの指針性を探った。彼に対するパノフスキーの言明と如上の広範な一致を通して、 指針性が浮かび上がったと思われる。パノフスキーが名を挙げた哲学者の中で、 述の全てを論じたのはフッサールを措いて存在しない。彼に注目 理由はここにある。
では、パノフスキーがフッサールを指針としたそもそもの
理由は何か。筆者はこれを、リーグルの根本的態度と ッサールの態度との間に が相即を認めた為、と捉え リーグルの本質を︿作品観察 境界を守りつつ藝術意思を注視しようとする態度﹀と見定め、フッサールの︿内在的 識 境界を守りつつ言表者 志向を注視しようとする態度﹀との間にパノフスキーが相即を認めた、と う事 ある。フッサールが指針とされた理由は、ここに求められる。
意思理論の主要部を一つの指針下に捉えようとした本論の
試みは、一視点よりする捉え 困難であっ パノフスキー藝
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術意思論の統一的把握を可能にし、延いては図像解釈学理論との比較に途を拓くと思われる。とはいえ、本論は﹁美術的基礎概念﹂の究明を後日に委ねた この点で本論 未完であり、 の論 による補完を要するも と言わなければならない。
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. M
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SK
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. Spätröm
ische K
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U
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: K
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ön
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en
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of- un
d Staatsdruckerei, 
1901.
S
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a
n
o
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e
g
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a
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a
n
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n
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 d
ie 
K
u
n
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u
n
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in
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ch der preu
szischen 
K
unstsam
m
lungen, B
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Z
Ä
K
 = Zeitschrift für Ä
sthetik und allgem
eine K
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︵
1︶ こうしたパノフスキー研究の中から、ここでは仏英独の順に一冊ずつを挙げる。
Erw
in Panofsky, Paris: C
en
tre G
eorges 
P
o
m
p
id
o
u
 et P
an
d
ra, 1983; M
. A
. H
o
lly, P
an
ofsky an
d the 
Foundations of A
rt H
istory, Ith
aca / L
on
don
: C
orn
ell U
P, 1984; B
. 
R
euden
bach
 h
rsg., Erw
in Panofsky: B
eiträge des Sym
posions H
am
burg 
1992, A
kadem
ie Verlag, 1994.
︵
2︶ Siegfried K
racau
er – E
rw
in
 P
an
ofsky: B
riefw
echsel 1941 –1966. 
H
ersg. Volker B
reidecker, B
erlin
: A
kadem
ie Verlag, 1996; E
PK
; 
D
eutschsprachige A
ufsätze. 2 vols. H
rsg. von
 K
aren
 M
ich
els / M
artin
 
W
arn
ke, B
erlin
: A
kadem
ie Verlag, 1998; G
M
.
︵
3︶ 例えば次を参照。
R
. R
ech
t / M
. W
arn
ke / G
. D
idi-H
uber- m
an
n
 / 
M
. G
h
elard
i /
 D
. W
u
ttke, R
elire P
an
ofsky: C
ycle de con
féren
ces 
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organisé au m
usée du L
ouvre.., P
aris: M
u
sée d
u
 L
ou
vre, 2008; A
. 
R
ieber, A
rt, histoire et signification: U
n essai d’ épistém
ologie d’ histoire 
de l’ art autour de l’ iconologie d’ Erw
in Panofsky, Paris: L
’  H
arm
attan
, 
2012.
︵
4︶ „ K
un
stw
ollen
“
には﹁藝術意思﹂ ﹁藝術意志﹂ ﹁藝術意欲﹂の訳
語がある。本論では、 ﹁目標自覚的﹂性格を顧慮して﹁意思﹂を当てる。／パノフスキー、リーグル、フッサールの引用には略記号と頁を本文内に記す。引用は筆者の試訳によるも、フッサール特有の訳語は原則として﹃現象学事典﹄ ︵木田元・野家啓一他編、弘文堂、二〇一四年︶から借りる。但し、その都度の断りは省く。引用中の［
　
］は筆者による補足、⋮⋮は省略
を表す。
︵
5︶ ここでは﹁悪しき循環﹂に絞る。心理主義的藝術意思解釈に対する駁論の全体は次を参照。
Z
Ä
K
, xiv, pp. 324 –8.
︵
6︶ C
f. SK
, p. 35, 38, 56, et al: H
G
, p. 110, 111, 120, et al.
︵
7︶ 例えばトマス・アクィナス ﹁志向︵
in
ten
tio ︶ ﹂を、 ﹁ ［何かを］
指して向かい行く精神の活動︵
actus m
en
tis, qui est in
ten
dere ︶ ﹂
とし、 ﹁目的への関係が志向に属す﹂と述べる︵
D
e veritate, q. 
21, a. 3; q. 22, a. 13, ad. 4 ︶ 。
︵
8︶ ここに述べた﹁志向﹂と﹁ 心﹂の同義化 、哲学的指針によるものと捉えられる。後註 ︵
23︶ を参照。
︵
9︶ C
f. A
. H
ildebran
d, D
as Ploblem
 der Form
 in der bildenden K
unst, 4 
A
ufl. Strassburg: H
eitz &
 M
ün
del, 1903. 
この書中、
„ W
ert“
は
現象諸要素の﹁連関と対立﹂ ︵
p. 30 ︶により﹁精神の目﹂
︵
p. 50 ︶に﹁共規定︵
m
itbestim
m
en ︶ ﹂される﹁作用の形
態︵
W
irkun
gsform
︶ ﹂ ︵
p. 31 ︶と規定される。尚、この概
念はヴェルフリンによって広められた。
C
f. H
. W
ölfflin
,. 
K
unstgeschichtliche G
rundbegriffe, M
ün
ch
en
: F. B
ruckm
an
n
, 1915, 
p. 26, 73, 125, et al.
︵
10︶ 問題論考には、非分節的な﹁美的対象﹂から分節的﹁対象世界︵
G
egen
stan
dsw
elt ︶ ﹂へ向かう視的把握の過程が述べられる。
C
f. E
PK
, I, pp. 957 –9.
︵
11︶ C
f. A
. Sch
m
arsow
, G
rundbegriffe der K
unstw
issenschaft, L
eip
zig/
B
erlin
: B
. G
. Teu
bn
er, 1905, p
. 41, 55 –99; O
. W
u
lff, „ K
ritisch
e 
E
rörteru
n
gen
 zu
r P
rin
zip
ien
leh
re d
er K
u
n
stw
issen
sch
aft.“  In
: 
Z
Ä
K
, xii, 1917, p. 22, 26 f.. 前者は身体とその動き、後者は創作
心理に立脚して創作的定律としての﹁形態化原理﹂を説く。両者に対する言及は概念論考に見られる。
Z
Ä
K
, xiv, p. 334, n
. 1.
︵
12︶ リーグルの﹁最高根本原理﹂は、汎通性をもつ﹁触覚的﹂ ﹁視覚的﹂等の原 を指した。
C
f. SK
, p. 62.
︵
13︶ ﹁固塊様式﹂は﹁非実体的・平面的統一を踏まえた実体的・三次元的統一﹂ ︵
D
P, p. 12 ︶と説明される。
︵
14︶ この他、歴史学の対象である﹁事績︵
Taten ︶ ﹂と美術史の対象
である﹁作品︵
W
erken ︶ ﹂との区分に纏わり概念論考に﹁ショ
ウペンハウアー﹂ ︵
Z
Ä
K
, xiv, p. 321, n
. 2 ︶ 、基礎概念から特殊概
念への派生の形に纏わり関係論考に﹁ヘーゲル﹂
Z
Ä
K
, xviii, 
p. 140 ︶の名も見える。とはいえ、前者は意思定義・意思理論
に直接関わらず、後者も概念の派生法に援用されたに過ぎない為、ここに挙げたグループ 加える事は妥当でない。
︵
15︶ C
f. H
erm
an
n
 B
een
ken
, „ K
o
n
seq
u
en
zen
 u
n
d
 A
u
fgab
en
 d
er 
Stilan
alyse.“ In
: Z
Ä
K
, xviii, 1925, pp. 417 –37, esp. p. 417 f.
︵
16︶ ﹁意識体験﹂は﹁契機から契機へと交替しつつ⋮⋮意識統一を形成する実在的生起﹂ ︵
L
U
, II, p. 326 ︶と規定される。
︵
17︶ 中世スコラ学の志向論については、次の論考及び事典項目に纏
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まった記述が見られる。
H
erbert Spiegelberg, „« In
ten
tion
»  un
d 
« In
ten
tion
alität»  in
 der Sch
olastik, bei B
ren
tan
o un
d H
usserl.“  
Stu
dia P
hilosophica, xxix, 1969, p
p
. 189 –216; P. E
n
gelh
ard
t, 
„ In
ten
tio.“  In
: H
istorisches W
örterbuch der Philosophie, ed. J. R
itter 
/
 K
. G
rü
n
d
er, B
d
. 4, B
asel /
 Stu
ttgart: Sch
w
abe &
 C
o., 1976, 
pp. 466 –74. また、ブレンターノ及びフッサールによるその復
興についても、いま先頭に挙げたシュピーゲルベルクの論考︵esp. pp.198 –201; pp. 205 –12 ︶が詳しい。但し、どちらも︽事
物に具わる志向︾にはふれない。
︵
18︶ C
f. E
n
gelh
ardt, „ In
ten
tio“  (op. cit.), pp. 469 –73.　
この間、スコ
ラ諸学者によって形成された﹁志向﹂観の代表的一例は前註︵
7︶ に見られる。
︵
19︶ C
f. Fran
z B
ren
tan
o
, P
sychologie vom
 em
pirischen
 Stan
dpu
n
kte, 
L
eipzig: D
un
cker &
 H
um
blot, B
uch
 II, K
. I, §  5; H
usserl, L
U
, II, 
p. 347.
︵
20︶ T
h
om
as A
qu
in
as, Sum
m
a contra gentiles, I, c. 50, 421. „ R
eru
m
 
distin
ction
 n
on
 potest esse a casu: h
abet en
im
 ordin
em
 certum
. 
O
p
o
rtet ergo
 ex alicu
iu
s cau
sae in
ten
tio
n
e d
istin
ctio
n
em
 in
 
rebus esse. […
…
] R
estat ergo quod distin
ction
 in
 rebus proven
it 
ex in
ten
tion
e alicuius causae cogn
oscen
tis. […
…
] E
st igitur h
oc 
prim
ae causae, quae per seipsam
 ab om
n
ibus aliis distin
guitur, 
in
ten
dere distin
ction
em
 om
n
ium
 rerum
. D
eus igitur cogn
oscit 
res ut distin
ctas.“
／こうした︽事物に具わる志向︾は、ヘルウェ
ウス・ナタリス︵
H
erveus N
atalis, [?] –1322 ︶他、トマス思想の
継承者たちに受け継がれた。
C
f. C
. Pran
tl, G
eschichte der L
ogik im
 
A
bendlande, III, L
eipzig: S. H
irzel, 1867, p. 265, n
. 396; p. 308, n
. 
634; p. 321, n
. 699.
︵
21︶ 意思理論の確立期、既にパノフスキーがトマスを知悉していた事は次によって知られる。
Pan
ofsky, Idea, L
eipzig: B
. G
. 
Teubn
er, 1924, pp. 17 –22 / A
n
m
. 73 –92.
︵
22︶ 言表と結び付いた﹁概念﹂は﹁ ︽一般的対象︾という意味での概念﹂ ︵
L
U
, II, p. 23 ︶と規定される。それは、例えば﹁動物﹂
と﹁犬﹂の如き広狭の別はあ も いずれにせよ一般性を有した観念を指す。
︵
23︶ これに加え、本論は更にパノフスキーの唱えた﹁志向﹂と﹁関心﹂の同義化にもフッサールの指針を見定める。のみならず、この点ではＭ・ガイガー 役割も見逃せない。しかし紙幅により、本論で 以上の詳細に立ち入る事はできない。
︵
24︶ 喜屋武盛也﹁エルヴィン・パノフスキーと﹃新カント主義﹄ ﹂ ﹃カリスタ﹄七号、二〇〇〇年、一～一九頁。
︵
25︶ R
en
ate H
eidt, Erw
in Panofsky: K
unsttheorie und Einzelw
erk, K
öln
 / 
W
ien
: B
öh
lau, 1977, p. 123.
︵
26︶ 意味以外にノエマは﹁ノエマ的性格﹂ ︵
Id, p. 210 ︶を含むが、
本論ではこれにふれない。
︵
27︶ C
f. W
ölfflin
, K
unstgeschichtliche G
rundbegriffe (op. cit.), p. 238.
自
身の概念対を通覧し、ヴェルフリンは︿線 ・彫塑的﹀ ︵
das 
L
in
eal-Plastisch
e ︶と︿平面様式﹀との間、 ︿非明瞭﹀等と︿非
構築的・流動的﹀ ︵
das A
tekton
isch
-Fließen
de ︶との間に︽連関︾
を示唆している。 ﹁有機的連関﹂の着想源と捉えられる。
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Das Kunstwollen als „Sinn“
Über Erwin Panofskys Definition des „Kunstwollens“ und ihren 
philosophischen Leitgedanke
Yasuhiro ONOZAKI
Abstract
Dieser Aufsatz übernimmt zwei Aufgaben. Das eine ist die systhematische Erklärung von Erwin Panofskys 
Definition „Kunstwollen als Sinn“, das andere ist die Auffassung des philosophischen Leitgedankens von 
dieser Definition. „Kunstwollen“ war der wichtige, aber unklare Begriff, der von Alois Riegl aufgestellt 
worden war. Im Aufsatz » Der Begriff des Kunstwollens « gibt Panofsky ihm diejenige schöpferische 
Definition, die es als „Sinn“ definiert. Offenbar hat Panofsky Kunstwollen auf zwei Standpunkt gesehen. 
Dem Seinscharakter nach ist Kunstwollen „Sinn“, den die Erscheinungskomplexe zum letztenmal 
offenbaren, und dem Seinsgehalt nach ist es „einheitliche oberste Stilprinzip“, das innerhalb oder oberhalb 
sämtlicher Gestaltungsprinzipien wirksam ist. Und noch hat das letztere die doppelten Aspekte. Der eine 
ist „letzter Grund der Einheit“ von allem, was sich auf das künstlerische Phänomen bezieht, der andere 
ist der Ausdruck der „künstlerischen Intention“ und „Stellungnahme“ des Autors. Nach meiner Meinung 
lassen all diese Aspekte des Kunstwollens sich durch einen und denselben philosophischen Leitgedanken 
erklären. Das ist die Lehren E. Husserls, nämlich die Lehren von „Intention,“„gegenständlicher 
Sinn,“„Stellungnahme,“„kundgebende Funktion der sprachlichen Ausdrücke,“ usw.
Key Words: Panofsky  Kunstwollen  Husserl
